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Menschen, der seinen Weg sucht. Die Wendung „solo un'altra volta", die der Komponist schon 1940 
auf Riviere anwendet 44, kehrt wörtlich im Prigioniero (nach dem Fortgang der Mutter) und im Ulisse 
(beim Abschied von Kalypso) wieder. Riviere, der Gefangene, Odysseus: sie alle sind lediglich 
verschiedene Erscheinungsweisen menschlichen Fragens und Suchens. 
Dallapiccolas Anlehnung an Berg ist mehr als eine bloße Übernahme und Weiterentwicklung 
kompositionstechnischer Funde; sie ist das Bekenntnis - verständlich nur aus der besonderen 
Situation der Musik im faschistischen Italien - zu einem Komponisten, der eine entschiedene 
Gegenposition zur damals vorherrschenden Richtung des Neoklassizismus bezogen hatte. Diesem 
Bekenntnis kommt um so größere Bedeutung zu, als Berg durch die nationalsozialistische Musikkritik 
längst als Vertreter eines „musikalischen Bolschewismus" abgestempelt war. Vor allem aber: Die 
Akzentuierung des Einzelschicksals, nicht der Gemeinschaftsaufgabe - Quintessenz der Dallapiccola-
schen Umdeutung des Vol de nuit - stellt seinen Operneinakter in scharfen Gegensatz zur 
nationalsozialistischen Maxime „Du bist nichts; dein Volk ist alles". Luigi Rognoni hat recht: In 
diesem Sinne ist Volo di notte eine expressionistische Oper - und das zu einer Zeit, in der man (vor 
allem in den mediterranen Ländern) die „Krisenerfahrungen" der Atonalität und des Expressionis-
mus ganz unbekümmert für längst überwunden erklärt hatte 45• Dallapiccola selbst faßt die Bedeutung 
des Volo di notte für seinen kompositorischen Weg in folgenden Satz: ,,Ohne mein Wissen habe ich im 
,Nachtflug' zum ersten Male in meinem Leben meine Entscheidung getroffen: jene, die leiden, mehr 
zu lieben als jene, die Sieger bleiben" 46. 
J6zsef Ujfalussy 
Musikpolitische Lehren der Dreißiger Jahre in Ost-Europa 
Über die „Dreißiger Jahre" in ost- und ost-rnitteleuropäischer Beziehung im allgemeinen zu 
sprechen, wäre allzu kühn. Der Anfang dieser Periode sah in dieser Ecke Europas politisch und 
kulturell anders aus als ihr Ende. Auch die Entwicklung der einzelnen Länder weist - neben 
auffälligen gemeinsamen Zügen -verschiedene Eigenschaften auf. Nach dem Ersten Weltkrieg, in den 
Zwanziger Jahren, fallen jedenfalls Merkmale ins Auge, die auf das Heranreifen von Tendenzen 
hinweisen, die während des Krieges begonnen haben. Die internationale Solidarität der fortschritt-
lichen Intelligenz, ihre Friedensbewegung brachte nach dem Krieg unter anderem die Internationale 
Gesellschaft für Neue Musik zustande. Anfangs waren in dieser Vereinigung politischer Fortschritt 
und künstlerische Avantgarde noch gleichbedeutend. In der Sowjetunion war dies die Epoche der 
vielerwähnten RAPP bzw. RAPM. Die russische Avantgarde der Sowjetunion stand damals noch in 
enger Beziehung zum Musikleben ganz Europas. 
Die allmähliche Umwandlung der kultur- und musikpolitischen Verhältnisse begann gegen Ende 
der Zwanziger Jahre und richtete sich nach der allgemeinen politischen Geschichte. Von der Mitte der 
Dreißiger Jahre an entwickelten sich Tendenzen, die wiederum auch die musikalische Landkarte der 
Nachkriegszeit einige Jahre lang bestimmten. 
Am Anfang der Dreißiger Jahre erlebte das ungarische Musikleben eine Blütezeit. In imposanter 
Reihe folgten die großen Werke Bart6ks seit 1926 aufeinander. Kodalys erzieherische Tätigkeit 
entfaltete sich zu voller Blüte. Aus seiner Klasse traten junge Komponisten und Musiker wie Dorati, 
Frid, Kadosa, Ranki, Serly, Seiber, Szab6, Veress und noch manche andere an die Öffentlichkeit. Der 
andere Lehrstuhl der Musikakademie Budapest für Komposition - unter der Leitung von Albert 
Sikl6s - hat weitere bedeutende Komponisten erzogen, wie Farkas und Szervanszky. 
Diese jüngere Generation nahm am internationalen Musikleben teil, und die gemeinsame Schule 
verdeckte die eigene Persönlichkeit nicht. Auch die Meister selbst, Bart6k und Kodaly, arbeiteten 
besonders zu jener Zeit in unterschiedlichen Richtungen. Laszl6 Lajtha, der seine letzte kompositori-
44 L. Dallapiccola, Per la prima rappresentazione di „ Volo di notte", in: Parole e musica, S. 391. 
45 L. Rognoni, Dallapicco/a e „ Volo di notte", oggi, in: Luigi Dallapiccola, Saggi, testimonianze, carteggio .. . , S. 1. 
46 L. Dallapiccola, Sehen, was anderen verborgen bleibt (vgl. Anm. 28). 
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sehe Ausbildung in Paris bei d'Indy erhielt, vertrat eine wieder andere kompositorische Auffassung 
und einen anderen kompositorischen Stil. Für Kadosa war das Vorbild Hindemiths nicht fremd, und 
Farkas, der während seiner Studienzeit in Rom auch bei Respighi studierte, näherte sich der 
italienischen sogenannten Römischen Schule. 
In Ungarn lebte und wirkte Alexander Jemnitz, ein Reger- und Schönberg-Schüler, persönlicher 
Freund Adornos, einer der bedeutendsten Kritiker damals in Budapest. Mit Aladar T6th, dem 
späteren großen Operndirektor, waren sie die wichtigsten Fürsprecher der neuen ungarischen Musik. 
Kodalys Schüler waren nicht nur Komponisten. Dank der Anregungen, die sie von ihm erhielten, 
widmeten sie ihre Tätigkeit den verschiedensten Aufgaben der Musikkultur und Erziehung. Bence 
Szabolcsi entwickelte sich zum Musikwissenschaftler und übernahm die Aufgabe der Erforschung der 
ungarischen Musikgeschichte. Mit Aladar T6th und Antal Molnar gab er 1930 das zweibändige 
ungarische Musiklexikon heraus, unter Einbeziehung namhafter ausländischer Mitarbeiter. 
Andere Kodaly-Schüler leiteten und organisierten die sich entwickelnde breite Bewegung der 
Amateurchöre und der Musikerziehung. Dies alles geschah im Zeichen der Musikfolklore. 
Die Musikfolklore spielte eine sehr wichtige Rolle in der Musikkultur aller jener Länder, die in Ost-
und Ost-Mitteleuropa nach dem Zerfall der Österreichisch-Ungarischen Monarchie ihre nationale 
und staatliche Selbständigkeit errungen haben. Das Bauerntum dieser Länder - besonders in Ungarn, 
in der Slowakei und in Rumänien - lebte auch noch in den Jahrhunderten in feudaler Unterdrückung, 
als die bürgerliche Revolution die feudale Einrichtung in den westeuropäischen Ländern schon längst 
aufgehoben hatte. 
Mit Absicht unterscheiden wir diesmal die tschechische und die slowakische Entwicklung 
voneinander. Ihre Lage im Rahmen der Monarchie war nicht dieselbe. In Böhmen war es schon früher 
möglich, einige Züge einer bürgerlichen Lebensform und Musikkultur zu entwickeln. Die Slowakei 
gehörte zu Ungarn und verblieb länger unter ihren feudalen Lebensverhältnissen. Die Einbeziehung 
der Bauernmusik ging dort auf ähnliche Weise vonstatten wie in Ungarn. 
Dieser kurze historische Rückblick scheint nicht überflüssig zu sein, um die Debatten, Mißverständ-
nisse und Zweideutigkeiten zu verstehen, die um die Frage des sogenannten Folklorismus entflamm-
ten. Da in den politischen und kulturellen Freiheitskämpfen in Osteuropa bei den Völkern von Polen, 
Rumänien, Ungarn, der Slowakei und in einer gewissen Hinsicht auch in Rußland die Forderung der 
nationalen Selbständigkeit und des sozialen Fortschrittes unzertrennlich miteinander verbunden 
waren, auch in den kulturellen Bewegungen, die sich auf die nationale Folklore berufen haben, ergab 
sich die Möglichkeit einer Absonderung der beiden Aspekte, einer retrograden nationalistischen 
Deutung. Die Gefahr der Ambivalenz wurde gerade im Europa der Dreißiger Jahre zur Wirklichkeit. 
Es war ganz zwangsläufig, daß in jenen politisch gespannten Jahren auch die Phänomene, die 
Äußerungen und Ereignisse des Musiklebens immer mehr direkt politisch beurteilt und gewertet 
wurden. Die scharfen Debatten über Fortschritt und Reaktion sind in der Musik oft auf Irrwege 
geraten. 
Die Angriffe, denen Bart6k von seiten der chauvinistischen Kreise Ungarns und Rumäniens schon 
früher ausgesetzt war, sind bekannt. Die reaktionäre ungarische Presse hat ihn mehrere Male als 
Landesverräter gebrandmarkt wegen seiner rumänischen und slowakischen Volksliedsamrnlungen 
und Forschungen. Rechtsorientierten Kreisen war er sowieso als Neuerer der Musik verdächtig. Bis in 
die Dreißiger Jahre und noch später waren künstlerische Avantgarde und Revolution, ja Kommunis-
mus für die konservative Auffassung gleichbedeutend. So kritisierte z. B. Julius Korngold Bart6ks 
erstes Klavierkonzert in der Neuen Freien Presse (Wien, 17. November 1927). 
Die durch Theodor W. Adorno initiierte strenge Auseinanderhaltung und Gegenüberstellung von 
Dodekaphonie als Fortschritt und Folklorismus bzw. Neoklassizismus als Restauration war zwar 
berechtigt, wenn man unter Folklorismus und Folklore einseitig das sentimentale, nationalistische 
revival des Volksliedes verstehen will. Wenn man aber bedenkt, daß die Folklore in Osteuropa durch 
ihre spezifischen historischen Prämissen noch einen fortschrittlichen, ja sogar revolutionären Sinn 
hatte, führt diese Klassifizierung zu sehr gefährlichen Querständen der politischen und der 
musikalischen Begriffe. 
Wenn man nicht vergißt, daß ein Zweig der Avantgarde-Bewegung {des Futurismus der Zehner 
Jahre) nach dem Krieg in den RAPP-Kreis der Sowjetunion, ein anderer in den italienischen 
169 
Faschismus mündete, daß sich gegen Ende der Zwanziger Jahre eine großangelegte kulturpolitische 
und Bildungs-Konzeption in der Sowjetunion behauptete, die sich auf die nationale Tradition und auf 
die Folklore stützte und die Neuerungen der Avantgarde als Produkte der überholten bürgerlichen 
Kultur ablehnte., und wenn man noch hinzunimmt, daß diese Auffassung große Künstler - in Kenntnis 
der einheimischen kulturellen Verhältnisse - überzeugt hatte, dann wird es klar, wie fraglich und 
irreführend eine platte Gleichsetzung von Avantgarde und Fortschritt, Folklorismus und Restauration 
- oder umgekehrt! - sein mag. 
Bereits in den Kritiken, die 1929 Bart6ks Konzertreise in die Sowjetunion begleiteten, tauchte 
immer wieder die Frage auf, ob in seiner Kunst das Neuerertum oder die folkloristische Anregung 
wichtiger sind. 
Marcel Fremiot hat jedenfalls recht, wenn er behauptet, daß die staatliche Unterstützung mit ihren 
Einrichtungen und die Statuten des im Jahre 1932 gegründeten sowjetischen Komponistenverbandes 
für einen Komponisten, der in der Atmosphäre der russischen Überlieferung erzogen wurde, ganz 
natürlich sein können, und aus einer westeuropäischen Position, wo die sogenannte ernste Musik auf 
eine jahrhundertelange Tradition zurückblicken kann, ähnliche Verhältnisse kaum authentisch 
beurteilt werden können*. 
In Ungarn unterschied die fortschrittliche Intelligenz überhaupt nicht zwischen Avantgarde und 
Folklorismus. Die ursprünglichen revolutionären Motive der volksmusikalischen Inspiration und die 
persönliche politische Überzeugung ihrer Vertreter waren so offensichtlich, daß die linksorientierte 
Presse, in erster Reihe Aladar T6th, fest auf ihrer Seite stand. Allein Alexander Jemnitz war geneigt, 
Bart6k die Volksmusik zu verzeihen, aber die Volksliedkompositionen Kodalys abzulehnen. 
Die fortschrittlichen Tendenzen der tschechischen Musik stimmten zwischen den beiden Weltkrie-
gen besonders mit Bart6ks Musik überein. Es ist kein Zufall, daß die Tanzsuite Bart6ks zum ersten 
Mal durch Vaclav Talich authentisch aufgeführt wurde (19. Mai 1925) und daß eine der ersten 
Aufführungen der Pantomime Der wunderbare Mandarin in Prag stattgefunden hat (19. Februar 
1927). 
Gegen Ende der Dreißiger Jahre, als die faschistische Bedrohung in der ungarischen Geschichte 
wieder einmal auch die Gefährdung der nationalen Unabhängigkeit bedeutete, wurden nationale 
folkloristische Tradition und sozialer Fortschritt erneut ganz einig. Bart6k komponierte eine Reihe 
von Chorwerken, - von der Cantata profana (1930) bis zum offen politischen Aus vergangenen Zeiten 
(1935). Sein „ear-easing"-Stil - nach Eric Bioms Wort- näherte sich immer mehr dem Volksliedton 
der Frühwerke, dem diatonischen Stil Kodalys. Es wurde sehr wichtig, sich mit den breiten Massen zu 
verständigen. Zugleich fühlte er sich immer mehr in innerer Verbannung. In seinen Werken - seit dem 
Violinkonzert 1939 - erscheint der nostalgische Ton eines idealisierten, verlorenen Heimatlandes. 
Als Bestätigung ihrer Stellungnahme wurden beide, Bart6k und Kodaly, durch die rechtsgesinnte 
klerikale Presse als Verderber der Jugend heftig angegriffen. Dies geschah im Jahre 1937, gleichsam 
an der Schwelle des Zweiten Weltkrieges, als sich einerseits ein ausgeglichener, minder scharfer Ton 
der Musik in der ganzen Welt geltend machte und als andererseits faschistische Tendenzen die 
Volksmusik in Ungarn in den Dienst ihrer Bestrebungen stellen wollten. 
Alexander L. Ringer 
„New Deal" und Musik 
Zur Lage der amerikanischen Musik in den Dreißiger Jahren 
Wenn es auch noch immer üblich ist, der neuen Welt in der Musikgeschichte höchstens ein 
Plätzchen in einer ihrer letzten Reihen zuzuweisen, so wird die Auseinandersetzung mit Amerika für 
jeden, der sich mit dem Thema „Musik der Dreißiger Jahre" befaßt, nicht nur zur Pflicht, die es 
schließlich immer sein sollte, sondern zur absoluten Notwendigkeit. Denn das, was damals in Europa 
begonnen wurde, fand, dank der politischen Ereignisse, in vieler Hinsicht in Amerika seine Erfüllung. 
• M. Fremiot, Music in the U. S. S. R., in: Twentieth Century Music. lts Forms, Trendsand Interpretations Throughout rhe World, ed. 
by Rollo H. Myers, New York 1968, S. 225. 
